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À propos des versets de Rituel in memoriam Bruno Maderna
par Paolo Dal Molin
Pour remplacer Mémoriales, nouvelle composition de Pierre Boulez annon-
cée en création mondiale au Royal Festival Hall de Londres pour le 20 mars
1974, le chef d’orchestre se substitua au compositeur en présentant au
public la première audition anglaise d’Aura (1972) de Bruno Maderna, qui
venait de mourir à Darmstadt le 13 novembre 1973. Mémoriales ayant fait
l’objet d’une commande du BBC Symphony Orchestra, l’œuvre ne put par
conséquent pas non plus être exécutée aux États Unis comme prévu le 
13 mars 1975, bien que sa U. S. première figurât au programme du New
York Philharmonic Orchestra au Lincoln Center. Enfin, trois semaines plus
tard, le mercredi 2 avril 1975, elle fut créée, toujours au Royal Festival Hall,
sous le nouveau titre de Rituel in memoriam Maderna1. 
«Cérémonie imaginaire» pour orchestre en huit groupes et percussions,
Rituel est le fruit d’un travail parallèle à la gestation d’«… explosante-fixe …»
en souvenir d’Igor Stravinsky que Boulez avait mis sur le métier depuis le
début des années soixante-dix, sinon plus tôt, et qui aboutit à trois versions
dont seule la deuxième fut publiée: Espace pour flûte, hautbois, clarinette,
alto, piano, harpe et cymbalum; Mémoriales – Rituel in memoriam Bruno
Maderna pour grand orchestre, en deux états («avant la percussion» et «avec
la percussion»); Grand rituel, inachevé2.
L’œuvre se compose d’une première phase par accumulation faisant
alterner, selon le prototype formel de l’antiphonie, séquences homo-
phoniques et hétérophoniques, et d’une seconde, longue coda où cette
«superposition de plus en plus dense de groupes non synchrones» se dis-
sout3. Le principe auquel obéissent les sept «interjections» impaires, à 
savoir la réduction progressive du bloc inaugural des cuivres, fut esquissé
au crayon sur le premier brouillon de mise en place des séquences hori-
zontales, au titre énigmatique d’Espace4. L’on peut ainsi avancer l’hypothèse
que Boulez élabora d’abord les versets, pour attribuer ensuite aux répons
une fonction d’articulation formelle et de mise en relief de ceux-là, d’où
l’impératif de «couper les séquences de Mémoriales par l’orchestration des
Originels d’explosante fixe»5. Les remarques succinctes qui suivent pro-
posent une première clarification du mode d’engendrement de l’hétéro-
phonie6.
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La séquence VIII se distingue par la mise en jeu d’un nombre restreint
de «processus subalternes», pour emprunter les termes de Boris de Schlœ-
zer7. Dans chacune des sept sections du verset, la «structure première»,
composée de quatre figures de hauteurs, est confiée à la deuxième clari-
nette, alors que le hautbois l’analyse par une variation rythmique consis-
tant en la modification des durées des tenues et du nombre de notes d’ana-
crouse mesurées (Exemple 1). La première clarinette, absente du brouillon
d’Espace, multiplie la formulation fondamentale par la technique des
mutations sous la forme d’une transposition simple et variable. L’éventail
des mutations s’explique par l’accumulation des intervalles de transposi-
tion dans les séquences paires précédentes. Ajoutées lors du second état, les
percussions se limitent à «monnayer» les notes-accents de manière iso-
chrone. Enfin, les entrées des deux groupes instrumentaux s’effectuent à
une distance équivalant à la différence de durée globale des «voix» consi-
dérées individuellement.
Dans les versets, le nombre de figures par section correspond en 
principe à la densité des blocs disposés verticalement. La mise en place des
composantes d’un bloc suit la hiérarchie des durées structurelles, dont la
plus grande détermine l’étendue du champ rythmique à l’intérieur duquel
s’inscrivent les notes-accents, ici selon l’ordre décroissant des valeurs
(Exemple 2). Les hauteurs sont obtenues à partir d’un schéma antérieur par
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Exemple 1: Pierre Boulez, Rituel in memoriam Bruno Maderna, séquence VIII, section a
(Londres, Universal Edition, 1975, UE 14941 LW).
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l’application des facteurs de transposition indiqués dans l’Illustration 1 à
droite. Quant aux notes figurant ces derniers, elles dérivent d’une forme
permutée, chromatiquement complémentaire de la série originelle du
corpus «… explosante-fixe …», et se disposent symétriquement autour de
l’axe mib3.
Quelques cas particuliers d’écriture méritent d’être soulignés. Lorsque
dans un bloc deux composantes sont dotées d’une même durée structu-
relle, Boulez les fusionne, ce qui le conduit à un effet comparable à celui
de la «réduction statique d’une polyphonie qui demeure latente» (voir la
quatrième, la sixième et la septième colonne de l’Illustration 1 et les sections
d, f et g de la partition)8. À la fin de la séquence VIII, l’identité de l’inter-
valle de mutation avec celui entre l’unique note d’anacrouse et la dernière
note-accent semble avoir placé le compositeur devant une situation stylis-
tique délicate, ce qui l’a amené à élargir d’une seconde majeure le triton de
la figure des clarinettes pour éviter l’effet d’octaviation par mouvement
direct9.
Retenons de la première phase compositionnelle la grille du noyau
générateur 1–3–5–4–7–6–2 – soit le chiffrage des notes encadrées dans la
succession «originel»-«transitoires» d’«… explosante-fixe …» et sa transpo-
sition par verticalisation des composantes – ainsi que l’ordonnancement des
formes obtenues I–III–IV–II–VI–VII–V10. Les valeurs des formes issues de la
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Exemple 2.
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à l’effectif, afin d’engendrer une progression linéaire (voir graphique ci-
dessous).
VII 2 4 6 5 1 7 3 htb.
VI 7 2 4 3 6 5 8 2 cl.
V 9 4 6 5 8 7 3 3 fl.
IV 7 9 4 10 6 5 8 4 vln.
…
Dans un second temps ces formes sont permutées selon l’ordre complé-
mentaire VII–V–IV–VI–II–I–III, ce qui conduit à la fois à la suppression de
la diagonale des la3 (chiffres en gras) et à un accroissement irrégulier des
densités. Cet ordre complémentaire servira ultérieurement à l’agencement
des formes dans le schéma des «séquences transposées» dont l’Illustration 1
reproduit un extrait. Deux opérations ultérieures sont appliquées aux
transpositions superposées au profit du déploiement successif des blocs
verticaux (voir graphique ci-dessous)11. D’abord, le filtrage systématique des
valeurs des transpositions figurant dans l’esquisse par l’indication méta-
scripturale «diminution d’1 chaque fois», garantit une certaine variabilité
des valeurs des durées structurelles, si bien que, dans la plupart des cas, les
champs rythmiques sont articulés par un nombre de figures qui reflète
directement la densité des blocs verticaux. Ensuite, afin d’obtenir indépen-
damment du nombre de transpositions des la3 en paradigme, les formes 
sont soumises à une permutation circulaire des positions (Ie–IIIe–IVe–IIe–
VIe–VIIe–Ve): ce critère assure le contrôle, d’une part, de la configuration du
réseau des hauteurs à faire proliférer – après transformation les la3 donnent
à entendre les facteurs de transposition au triton –, d’autre part, de la
hiérarchie des durées structurelles filtrées et donc à la fois de la valeur la
plus élevée au sein des blocs et de l’étendue de la «structure première». Le
graphique suivant illustre le processus de déduction jusqu’à la séquence
VIII (les la3 sont cerclés, les positions encadrées).
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Illustration 1: Pierre Boulez, Espace, Mémoriales, Rituel in memoriam Bruno Maderna
(1971?–75), détail du schéma des «Séquences transposées» (Collection Pierre Boulez).
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Séq. II VII 2 4 6 5 1 7 3
Séq. IV VII 1 3 5 4 1 / 6 2 dim. d’1
6 2 1 3 5 4 1
V 9 4 6 5 8 7 3
Séq. VI VII 1 2 4 3 / 1 5 1 dim. d’1
1 5 1 1 2 4 3
V 8 3 5 4 7 6 / 2
2 8 3 5 4 7 6
IV 7 9 4 10 6 5 8
Séq. VIII VII 1 1 3 2 1 4 / 1
1 1 1 3 2 1 4
V 7 / 2 4 3 6 5 1
2 4 3 6 5 1 7
IV 6 8 / 3 9 5 4 7
3 9 5 4 7 6 8
VI 7 2 4 3 6 5 8
Maintes questions demeurent, parmi lesquelles la plus urgente, nous
semble-t-il, concerne à nouveau le rapport entre production du matériau
et stylistique. Ceci étant, si l’on reformulait à présent le récit événementiel
de la genèse, par opposition au discours antérieur, on ne manquerait pas
de relever non seulement le caractère exemplaire, pour ne pas dire didac-
tique, de l’engendrement de l’hétérophonie, mais aussi le cas de figure d’un
développement par accumulation tel que Boulez le définit une dizaine d’an-
nées après. Lors de ses cours au Collège de France, le compositeur souligna
à ce propos l’apport historique des Symphonies d’instruments à vent et des
Noces12. Peut-être l’auditeur attentif de l’époque, auquel la référence aux
traditions extra-européennes n’échappa point, s’aperçut-il de la projection
sur les œuvres de Stravinsky du modèle de distribution verset-répons et des
critères de combinaisons de la production boulézienne récente. D’ailleurs,
n’était-elle pas en relation avec un hommage au compositeur des Sympho-
nies, «cérémonie austère [à la mémoire de Claude-Achille Debussy] qui se
déroule en de courtes litanies entre différentes familles d’instruments
homogènes»13? En août 1974, Boulez lui-même ne confia-t-il pas à Céles-
tin Deliège d’y avoir glissé, par-delà le cryptogramme de l’initial S, une
référence «lointaine» au duo d’instruments à vent, dont ressortirait égale-
ment le dialogue entre le hautbois et les deux clarinettes de Rituel14? L’eût-
il passé sous silence qu’on en aurait retrouvé des signes prémonitoires dans
un texte écrit par André Schaeffner pour le disque en Hommage à Igor
Strawinsky que Boulez enregistra avant début septembre 196215.
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